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fig. 1 レオナルド・ダ・ヴィンチ《ジネブラ・デ・ベンチの肖像》1474年頃、38.8×36.7cm、
ワシントン、ナショナル・ギャラリ （ーInv. 2326）、裏面のインプレーザ「形が徳を飾
る（VIRTVTEM FORMA DECORAT）」のラテン語銘
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フランドル絵画の仲介者としてのベルナルド・ベンボ
―《樹木の判じ絵（arboreal rebus）》の導入をめぐって―
江藤 匠
序
近年ヴェネツィア出身の人文主義者ベルナルド・ベンボ（1433-1519）とフランドル絵画との関係が注目され
ている。2011年には、その嫡男で『アーゾロの談論』の著者として知られるピエトロ・ベンボと芸術に関す
る国際会議がパドヴァで催され、ベンボ家とフランドル絵画の関係も議論された 1。ベルナルドは、1471年
から三年間ブルゴーニュ公国に、その後 1475年から一年間、1478年からは二年間フィレンツェに、それぞ
れヴェネツィア大使として赴任している 2。そのため、アルプス南北の芸術に通暁できる立場にあった。
　特に注目したいのは、肖像画の裏面に描かれた《樹木の判じ絵（arboreal rebus）》と呼ばれる、フラン
ドル絵画起源の樹木とモットーを組み合わせたインプレーザの導入である。その最初期の事例として、1474
年頃のレオナルド・ダ・ヴィンチに帰属される《ジネブラ・デ・ベンチの肖像》（fig. 1）がある 3。その裏面には、
月桂樹と棕櫚の葉、そしてネズの枝とモットーを組み合わせたインプレーザが描かれている。近年の赤外線
撮影によって、そのスクロールの銘文の
下から「徳と名誉（Virtus et Honor）」
（fig. 5）という別のラテン語銘が現れた 4。
このモットーはベルナルド・ベンボのイ
ンプレーザと関係しているが、すでにジ
ヨン・ウォーカーは、その注文主と推断
していた 5。そこで本稿では、改めてこ
の特異なインプレーザと、その仲介者と
してのベルナルド・ベンボの関係につい
て考察したい。
1. 《ジネブラ・デ・ベンチの肖像》の由来と現状
現在ワシントン、ナショナル・ギャラリーの所蔵する《ジネブラ・デ・ベンチの肖像》は、17世紀以来ファドー
ツのリヒテンシュタイン侯が所有し、18世紀以降はウィー ンのリヒテンシュタイン・ガレリーの第六室に展示
されていた。裏面の右上には赤い蝋印で、リヒテンシュタイン侯ヨーゼフ・ヴェンツェルの紋章と1733年の
年記が押印されている 6。縦 38.8センチ、横 36.7センチと方形に近い板絵の寸法は、下部と右側面が切
断されたことが判明している。四分の三観面の若い女性は、茶のドレスにコヴェルチエーレと呼ばれる半透
明のショールを纏っている 7。さらに首には黒いスカ フーを胸に垂らし、後頭部にはグレーの帽子を装着し、
背後はネズの灌木の葉で覆われている。
　1866年にグスタフ・ヴァーゲンは、この肖像画を作業仮説としてレオナルドに帰属させ、弟子のボルトラッ
フィオの手の介入を示唆した 8。ヴァザーリの『美術家列伝』に、レオナルドは「アメリゴ・ベンチの妻ジネ
ブラの肖像画を描いたが、それは限りなく美しかった 9」という記述がある。すでにアントニオ・ビッリによっ
fig. 2 《ネズの若木と月桂樹と棕櫚とスクロール》ボー
デによる復元案（1903年）
fig. 3 ロレンツォ・ディ・クレディ《若い婦人の肖像》
1490年頃、58.7×40cm、ニュー ヨーク、メトロ
ポリタン美術館（Inv. 43.86.5）
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て、1518年頃書かれたフィレンツェの美術品目録でも、「ジネブラ・アメリゴ・ベンチの肖像画、彼女自身
に他ならぬほどうまく描かれた 10」とあった。ヴァザーリの「レオナルド伝」の種本ともなり、逸名の作者
による1537年頃の『アノニモ・ガッディア ノー』には、ビッリの一節はほぼそのまま踏襲されている 11。しか
し1527年頃に起草されたパオロ・ジョーヴィオのレオナルド伝には、この肖像画については言及されていな
い 12。一方 1499年に、ミラノのルドヴィコ・スフォルツァからルイ12世に入ったコレクションの中に、下部に
「Genevra」と記された《婦人の顔》があり、それが当該作品だとする説もある 13。
　これらの記録から、ワシントンの肖像画のモデルはフィレンツェの豪商アメリゴ・デ・ベンチの娘で、1457
年に生まれたジネブラに同定された 14。ヴァールブルクによって、
像主の頭部を囲う樹木はネズの樹で、これはイタリア語で「ジ
ネプロ（ginepro）」、トスカーナ方言で「ジネブラ（genevra）」
と呼ばれており、人名と掛詞になっていることが提唱されたこと
もある 15。裏面には、斑岩状の下地にネズの小枝を中心に左右
を月桂樹と棕櫚の小枝が囲んでおり、ボーデによる復元案（fi g. 
2）では下端で三本の枝は結ばれている 16。枝に絡まされたスク
ロールには、「形が徳を飾る（VIRTVTEM FORMA DECO-
RAT）」というラテン語による六歩格の押韻詩の出だしが記され
ている 17。月桂樹と棕櫚の枝の下部の交差部は欠けていること
から、画面が縦長であったことは確かだ 18。
2. 《ジネブラ・デ・ベンチの肖像》の復元
肖像画のオリジナルの形状の復元には、幾つかの手掛かりとな
る作例がある。例えばバルジェロ美術館にあるヴェロッキオ工
房で 1475年頃制作された大理石製の半身像《花束を持つ婦
人》（Inv. 115）は、その髪型や顔の輪郭がジネブラ・デ・ベ
ンチと良く似ている 19。もう一点は、ヴェロッキオ工房の画家ロ
レンツォ・ディ・クレディに帰属される1490年頃の《婦人の肖像》
（fi g. 3）である。ここでは、婦人は腹部で両手を交差させており、
左手に指輪を摘まんでいる。やはり頭部はネズの灌木に縁どら
れており、裏面に「GINEVRA D’AMERIGO BENCI」の記
名がある 20。作品の出所は、ジネブラが教育を受けたフィレン
ツェのベネディクト派の修道院サンタ・マリア・アヌンツィアータ、
別名「Le Suore Murate（壁に囲まれた尼僧）」といわれる 21。
　一方ベルリンにある15世紀末の《若い婦人の肖像》（fi g. 4）
は、作者はサント・スピリトの画家とされているが、ロレンツォ・
ディ・クレディに帰属させる研究者もいる 22。像主は、両腕を
脇に降ろしており肘から下はパラペットに隠されているが、ギャ
ラ ドーは《ジネブラ・デ・ベンチの肖像》のオリジナルの姿に最
fig.4 サント・スピリトの画家《若い婦人の肖像》1490年頃、45×29cm、「我に触るな（NOLI 
ME TANGERE）」のラテン語銘、ベルリン国立絵画館（Ｉｎｖ. 80）、裏面「不名誉への
恐れ、ただ名誉への憧れ（TIMORE D’INFAMIA E/SOLO DISIO D’ONORE）」「神
が望んだことが生じ、神が望むことが生じるであろう（FV CHE IDIO VOLLE/SARA 
CHE IDIO VORRA）」「私の望んだことを、私はもうすでに嘆き悲しんだ（PIANSI 
GIA/QVELLO CH’IO VOLLI/POI CH’IO L’EBBI）」のイタリア語銘
Aspects of Problems in Western Art History, vol.14, 2016
37
も近い形状を現していると見なした 23。
パラペットには、「我に触るな（NOLI 
ME TANGERE）」と記されている。
裏面の月桂冠に囲まれた盾形の紋章
は、後代に削り取られているがメディ
チ家の紋章に似ている。その四囲に
はイタリア語のモットーが配され、上
段には「不名誉への恐れ、ただ名誉
への憧れ（TIMORE D’INFAMIA 
E/SOLO DISIO D’ONORE）」、 左
右には、「神が望んだことが生じ、神
が望むことが生じるだろう（FV CHE 
IDIO VOLLE/SARA CHE IDIO 
VORRA）」、下段には「私の望んだ
ことを、私はもうすでに嘆き悲しんだ
（PIANSI GIA/QVELLO CH’IO VOLLI/POI CH’IO L’EBBI）」とある 24。この銘文は、フィレンツェ
政府の紋章官だった、マッテオ・ディ・メリオのソネットから取られたという 25。但し、銘文と像主との関係
は判然としていない。
　すでに 1910年代にフランケル＝ハーンの手によって、《ジネブラ・デ・ベンチの肖像》の下部の復元は行
われていた 26。そこでは、モデルはヴェロッキオの《花束を持つ婦人》の胸像と同じように花を持っている。
しかしこの復元図は、手本に用いられたウィンザーの素描《女性の手の習作》（no. 12558）が 1480年代
以降に措定されることから、当該作のための習作ではないとする研究者が多く、広くコンセンサスを得るま
でには至らなかった 27。
3. 《ジネブラ・デ・ベンチの肖像》の注文主の問題
制作年については、一般的にヴェロッキオがサン・サルヴィ修道院のために制作した《洗礼》とほぼ同時期
の1474年から75年頃とされている 28。ジネブラは 1457年生まれなので、モデルの年齢は 17歳ぐらいとい
うことになる。1474年（フィレンツェ暦では 1473年）1月に毛織物商ルイジ・ディ・ニッコリーニと結婚した際
に肖像画は制作されたものと解釈されてきたが、それにしてはかなり地味だという批判もあり、首に掛けてい
る黒いショールがベネディクト派修道士のスキャピュラーに似ていることから、喪章と関連づけられてきた 29。
　もう一つの問題点として、リヒテンシュタイン侯以前の所有者がはっきりしないというアポリアがあった。
この点についてメーラーは、夫のニッコリーニが 1505年に亡くなった際に肖像画はジネブラの兄ジョヴァン
ニに遺贈されたが、1611年にベンチ家の直系は断絶したので、その遺品としてリヒテンシュタイン侯の収集
に入ったと推定した 30。しかし、嫁ぎ先のルイジ家にもベンチ家にも、この肖像画を所有していたという確た
る証拠は見当たらないという 31。
　先述のようにウォーカーは、注文主は当時フィレンツェに駐在していたヴェネツィア大使ベルナルド・ベン
ボではなかったかという説を1967年に提唱した。この仮説には一つの根拠があって、メディチ家サークル
fig. 5 （fig. 1）の裏面の部分。赤外線写真で浮かび上
がったスクロールの「徳と名誉（VIRTVS ET 
HONOR）」のラテン語銘
fig. 7 ドメニコ・ギルランダイオ《ジョヴァンナ・デリ・ア
ルビッツィ・トルナブオーニの肖像》1489-90年、
75.5×49.5㎝、マドリッド、ティッセン・ボルネミッサ・
コレクション（Inv. 158）
fig. 6 《ベルナルド・ベンボのインプレーザ（VIRTVS ET 
HONOR）》、パオロ・マルシ『ベンボの遊歴　
（Bembicae peregrinae）』fol. 111v、1477年頃、
ウインザー、イー トン校図書館（Codex 156）
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のネオ・プラトニスト詩人、クリストフォロ・ランディ ノーとアレッ
サンドロ・ブラッチェージのラテン語詩に、ベンボとジネブラとの
恋愛関係が詠われていた事である 32。その詩を簡単に要約すると、
「ベルナルド・ベンボはジネブラ・ベンチに友人の家で遇うと一
目で恋に落ち、言葉を交わすにつれてますます魅了されるように
なった。ジネブラは、教会の帰りに胸に付けていたスミレの花を
落として、詩人を介してその花をベルナルドへ贈った」といった内
容である。ベンボは、フィレンツェ赴任に際して妻子を伴っており、
この逸話は当時の社交辞令として修辞学的に解釈されてきた 33。
　ところが近年ウォーカーの仮説を裏付けるような傍証が現れた。
裏面のスクロールの「形が徳を飾る」という銘文を赤外線写真
で写したところ、下から「徳と名誉（Virtus et Honor）」（fi g. 5）
という別のラテン語銘が浮かび上がってきたのである 34。フレッ
チャーは、この「徳と名誉」という銘文と棕櫚と月桂冠の枝を組
み合わせたインプレーザが、1468年のベンボのスペイン旅行を
詠ったパオロ・マルシの 1477年頃の写本『ベンボの遊歴 （Bem-
bicae peregrinae）』の扉絵の装飾（fi g. 6）と良く似ていること
を指摘した 35。ギャラードによると、ベルナルド・ベンボの所有
していた 62冊の写本のうち、21冊にこのインプレーザが印され
ていたという。特に1490年頃のホラティウスの作品集のタイトル・
ページには、同じインプレーザと共に、ペガサスが持つ山形の
シェヴロンと花を組み合わせたベンボ家の紋章も印されている 36。
4. 《ジネブラ・デ・ベンチの肖像》の裏面のラテン語銘の問題
そこで、当時の婦人の肖像画に付されたモットーが何を意味して
いたのかについて検討したい。その好個の事例として、ドメニコ・
ギルランダイオの《ジョヴァンナ・トルナブオーニの肖像》（fi g. 7）
がある。そのカルテリ ノーのラテン語銘には、「アルスよ、あなた
がモレスとアムヌス［性格と心］を描くことができればよかったのに。
地上にこれよりも美しい絵はないであろうが。MCCCCLXXX-
VIII」とある。この碑銘は、紀元 1世紀のローマの詩人マルティ
アリスがマルクス・アントニウス・プリムスの肖像のために書いた
エピグラムを改変したものだという 37。末尾の 1488というローマ
数字は制作年ではなく、一子を儲けた後 20歳の若さで亡くなっ
た像主の歿年とされる。そして、美しいという語「pulchre」は、
名詞の「pulchritudo」に基づく形容詞を用いている 38。
　一方《ジネブラ・デ・ベンチの肖像》では、「形が徳を飾る
fig. 8 ピエトロ・ロンバルド《ダンテの墓》1483年頃、リュ
ネッタのクリペウス「徳と名誉へ（VIRTVTI ET 
HONORI）」のラテン語銘、ラヴェンナ、サン・
フランチェスコ教会
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（VIRTVTEM FORMA DECORAT）」となっている。「Forma」という名詞は一般的には形とか外観、
イメージとかいった意味だが、「美」という意味でも使われていた。その場合モデルの内的な徳を、その能
力をもつ画家によって美として表されるといった意味に解釈できる。そのため「美によって徳を飾る」と訳さ
れることもある。トルナブオーニの肖像画が、15世紀のトポスに則って、その性格や心を芸術によっては表
現できないと言っているのに対して、芸術の美によってその徳を称揚するといった逆の意味に捉えられる 39。
当初ジネブラは早世したと考えられていたが、資料から1520年までは生きていたことが判明しており、これ
をエピグラムと解釈することはできない 40。従って「徳と名誉」より、「美によって徳を飾る」とした現状の方が、
ジネブラのモット とーして相応しいといえるかもしれない。
　周知のように、レオナルドはラテン語にはそれほど通じておらず、このモットーの変更は、肖像画の表面
と裏面とは、同時期に同じ作者によって描かれたのかという疑念を引き起こした。しかし表面は油彩で、裏
面はテンペラで描かれているので、表面を完成させてから裏面に石膏地を施して描くというプロセスを採る
ことは難しい 41。そのことからフランク・ツェルナーのように、ベンボがヴェネツィアから持参した、すでに
インプレーザを施した自身の肖像画を描く予定の板絵に手を加えたという説、またジョン・シアマンのように、
裏面は後述のジャコメット・ヴェネツィア ノーのような別の画家の手になると推定する研究者もいる 42。
　それに対してウォーカーは、アシュモーリアン美術館の《婦人と一角獣》（Oxford, pII15）のペン素描に
おける中央に描かれた樹木と一角獣が、ジネブラ・デ・ベンチの肖像の裏面の図像に関連していると推定し
た 43。またネズ（ginepro）の枝葉が暗示するジネブラという女性名は、当時イタリアでも普及していたアー
サー王伝説と関係しており、その妃でランスロットの愛人だったグイネヴィア（Guinevere）のイタリア名に当
たり、少なくなかったという 44。従って、像主の名前と裏面のネズの樹のインプレーザとの間には整合性が
あり、両面が同時に制作されたと考えることに不都合はない。
5. ベルナルド・ベンボと「徳と名誉」の銘文
次に、ベルナルド・ベンボと「徳と名誉（Virtus et Honor）」の銘
文の関係について検証したい。1910年に刊行されたカルロ・パディ
グリオーネの『イタリアの家族のモットー』のベンボ家の項目には、
このモットーは掲載されていない 45。しかし先述のように、多くの
ベンボの所有していた写本には記されていた。ベンボはフィレンツェ
時代に、詩人のクリストフォロ・ランディー ノと密接な関係がり、そ
のダンテ講義も聴いていたという 46。1481年にランディー ノによる
『神曲』の注解本がフィレンツェで出版された際、ベンボに贈答
された献本の上部には、このベンボ家の紋章が入っている 47。
　ベンボは 1482年から二年間、ヴェネツィア領だったラヴェンナ
に行政長官として赴任したが、この機に荒廃したダンテの墓碑を再建した。1321年に亡命先のラヴェンナで
死去したダンテの石棺は、当地のサン・フランチェスコ教会のポルティコに設置されていた。新たにピエトロ・
ロンバルドに制作が委嘱された墓所は、北側の回廊に移され、壁面墓碑の縞模様の入ったプロコネシアン・
マーブルの背景にはダンテの横顔が彫られた 48。その頭上のクリペウスには、月桂樹と棕櫚の枝に囲まれ
た「［ダンテの］徳と名誉へ（VIRTUTI ET HONORI）」（fi g. 8）とラテン銘が与格で示されている。壁
fig. 9 ロヒール・ファン・デル・ウェイデン《男の肖像》1436年頃、33.7×23.5cm、ロンドン、コー
トー ルド・ギャラリー （Inv. P.1987.XX.468）、裏面のインプレーザ《ヒイラギの小枝》
「私は私を苦しめる者を憎む（Je he ce que mord）」のフランス語銘
fig.10 ジャコメット・ヴェネツィア ノー《男の肖像》1490年頃、26×19.1cm、ロンド
ン、ナショナル・ギャラリ （ーInv. 3121）、裏面の部分 18×11cm「三倍の幸福
と引き裂くことのできない結びつき（FELICES TER ET AMPLIVS/QVOS/
IRRVPTA TENET COPVLA）」のラテン語銘
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墓を納めたテンピエットに隣接する建物の外壁には、本来のアエディクラに付属していたと考えられる銘板が
残っており、やはりスクロールに「徳と名誉（Virtus et Honor）」の銘が記された 49。これらクリペウスのデ
ザインを、《ジネブラ・デ・ベンチの肖像》の裏面のインプレーザと比較してみると類似性は歴然としており、
フレッチャーがそれを根拠に肖像画の注文主をベルナルド・ベンボに想定したことは頷ける。
6. 《樹木の判じ絵》の起源
このような樹木や草花とモットーを組み合わせたインブレーザを、ポール・ヒルズは「樹木の判じ絵（arboreal 
rebus）」と呼び、《ジネブラ・デ・ベンチの肖像》をイタリアにおけるその最も早い事例だとした 50。しかし
イタリアにも、その類例がない訳ではない。15世紀半ば頃のアレッソ・バルドヴィネッティに帰属される二
連の肖像画（Zürich, Kunsthaus, Inv. 586）では、裏面には飾り紐で装飾された月桂冠に六つの赤い玉
を配したメディチ家の紋章があり、モットーはないが像主はジョヴァンニとピエロの兄弟と推定されている 51。
　しかし樹木とモットーを組み合わせたインプレーザとなると、やはりロヒール・ファン・デル・ウェイデン
の肖像画が先行例ということになる 52。《開
いた本を持つ男》（fig. 9）は、その医者
の被り物から、1436 年にルーヴァン大
学でドクトラルを得たギヨーム・フィラスト
ル（Guillame Fillastre）と同定された 53。
裏面に描かれたセイヨウヒイラギの枝の装
飾には、上部に「私は私を苦しめるものを
憎む（Je he ce que mord）」のフランス語
銘がある。セイヨウヒイラギはドイツ語では
「棘のあるパーム（Stechpalm）」と呼ばれ
る聖木のことで、原罪と関連しているとい
われる。マンフレッド・バンベックは、フラ
ンス語の「噛む（mordre）」は、ラテン語
の「死（mors）」を語源として蛇を連想させ、
例えば『創世記』の第 49章「道のほとりの
マムシ、馬のかかとを噛んで、乗るものを
後ろに落とすであろう」などを想起させると
いう 54。パノフスキーはこのモットーを、「道
徳的に非なる者のみに武器を行使する」と
いった隠喩に解釈している 55。
　イタリアにおいて、同様の交差する月桂
樹の枝とラテン銘を裏面に描いた肖像画と
して、写本画家でもあったヴェネツィア出身
のジャコメット・ヴェネツィア ノーに帰属され
る1480年頃の《男の肖像》（fig. 10）があ
fig. 11 ハンス・メムリンク《ベネデット・ポルティナ リーの肖像》1487年、45×34cm、フィ
レンツェ、ウフィツィ美術館（Inv. 1090）、裏面《オークの樹幹とスクロール》「善
から良きものへ（DE BONO IN MELIVS）」のラテン語銘
fig. 12 ハンス・メムリンク《洗礼者ヨハネ》1483年頃、31.6×24.4cm、ミュンヘン 、
アルテ・ピナコテーク（Inv. 652）、裏面「死すべき者（MORIERIS）」のラテ
ン語銘
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る 56。その裏面のラテン語銘には、ホラティウスのオ ドーの第一書から、「三倍の幸福と、引き裂くことので
きない結びつき」が引用されている 57。同じくジャコメットに帰属される《アルヴィー ゼ・コンタリーニの肖像》
（New York, Metropolitan Museum of Art, Inv. 1975.1.86）の裏面には、鎖に繋がれたノロ鹿と、永遠を
意味するギリシア語の「AIEI」の銘のある円盤が描かれている 58。マルカントニオ・ミキエルは、1543年 8
月にヴェネツィアのコンタリーニ家で、「ジャコメットの手による数年前に亡くなったアルヴィー ゼ・コンタリー
ニの小さな肖像画を見た」と記録しており、その肖像画と同定された 59。またミキエルは、1520年代の末に
パドヴァのピエトロ・ベンボの家で、「ジャコメットの手によって仕上げられた、まだ幼児のカルロ・ベンボ［ピ
エトロの弟］、1472年頃生まれたカルロ公のベルナルド大使の子息の肖像 60」を見たと述べている。この記
述から、画家ジャコメット・ヴェネツィア ノーとベルナルド・ベンボの間には、生前関係があったと推測される。
7. ハンス・メムリンクとベルナルド・ベンボ
ベンボが去った後、フィレンツェにもたらさ
れたフランドルの代表的な肖像画として、ハ
ンス・メムリンクの《ベネデット・ポルティ
ナーリの祭壇画》の寄進者像がある。この
祭壇画は 1487年に、フィレンツェのサンタ・
マリア・ヌオーヴァ病院にあった、サンテジ
ディオ［聖ジル］教会に設置されるため輸入
された 61。サンタ・マリア・ヌオーヴァ病院
というのは、レオナルドがしばしば人体解
剖を行っていた場所として知られる 62。現
在祭壇画の中央部《聖母子》はベルリンに
あるが、両翼はウフィツィ美術館に展示され
ており、左翼《守護聖人聖ベネディクト》の
パラペットに「聖ベネディクトゥス」、右翼の
《寄進者ベネデット・ポルティナーリの肖像》
（fi g. 11）のパラペットに「1487年」の年記
が刻まれている 63。その裏面には、オーク
の切り株に巻きつくスクロールに、「善きも
のから、さらに善きものへ（DE BONO IN 
MELIVS）」のラテン語銘が記されている。
《ジネブラ・デ・ベンチの肖像》より後年の
作とはいえ、構図などが類似していることは否めない。ウフィツィ美術館にあるもう一点の《ベネデット・ポル
ティナーリの肖像》の裏面では、このモットーはフランス語で表記されている 64。
　ベルナルド・ベンボの息子カルロは、1502年にイザベラ・デステにアルプス以北（oltramontano）の《聖
ヨハネ（San Ziouani）》と《聖ヴェロニカ》の絵を貸したという手紙を残している 65。またミキエルは、パ
ドヴァのピエトロ・ベンボの家でメムリンクの手による1470年の《聖ヨハネ（San Zuan Baptista）》と《聖
fig. 13 ジョヴァンニ・アントニオ・ボルトラッフィオ《若い男の肖像》1500年頃、41.8×
27.8cm、チャッツワ スー、デヴォンシャー侯コレクション、裏面「私はヒエロニムス・
カッシオの印である （INSIGNE SVM IERONYMI/CASII）」のラテン語銘
fig. 14 ハンス・メムリンク《ネロのコインを
持つ男の肖像》1471-74年頃、29×
22cm、コインに「NERO CLAVD 
CAESAR AVG GE P M TR P 
IMPER P P」のラテン語銘、アン
トウェルペン王立美術館（Inv. 5）
fig. 15 ルカス・クラーナハ（子）《聖ヨハ
ネ騎士団の制服を着たピエトロ・
ベンボの肖像》1530年頃、19.4×
14.5cm、「PETRI BEMBI」のラ
テン語銘、ワシントン、個人蔵
42
江藤匠　フランドル絵画の仲介者としてのベルナルド・ベンボ
母子》を見たと記している 66。これら対幅は、
ベルナルド・ベンボがフランドル滞在中に
購入した同一作品を指すと推定されている。
前者は、現在ミュンヘンにある《洗礼者
ヨハネ》（fi g. 12）に同定されたが、裏面
に壁龕の中の髑髏が描かれ、「死すべき者
（MORIERIS）」と銘が刻まれている 67。
　そしてレオナルドの弟子、ジョヴァンニ・
アントニオ・ボルトラッフィオに帰属され
る1500年頃の《若い男の肖像》（fi g. 13）
の裏面にも、壁龕の中に髑髏が描かれて
いる。その下部にラテン語で、「私はヒエ
ロニムス・カッシオの印である（INSIGNE 
SVM IERONYMI/CASII）」の銘があ
ることから、肖像画の像主はボローニャの
詩人ジェロラモ・カッシオに同定された 68。
像主の右襟には、CBのイニシャルが刺繍
されているが、カッシオとボルトラッフィオ
の頭文字をとったものと解釈されている 69。
この裏面の形状の類似性は、メムリンクと
レオナルドとの接点をも示唆している。
　現在アントウェルペンにあるメムリンクの
《ネロのコインを持つ男の肖像》（fi g. 14）は、
かつては像主が皇帝ネロのコインを持って
いることから、ネローネといった家名と関
連づけられ、メダル製作者と考えられて
いた 70。しかしながら、これをベルナルド・ベンボの肖像とみなす説がデ・フォスによって提唱された。そ
の根拠は、背景にベルナルドのエンブレムと関わりのある棕櫚の樹があること、手前に月桂樹の葉が二枚
出ていることだ 71。またミキエルがパドヴァのピエトロ・ベンボの家で金・銀・銅の古代のメダルを見たと記
録している事から、メダル・コレクターだったこととも一致する 72。もう一つの根拠は、顔のフィジオノミー で、
ベルナルド・ベンボに確認できる肖像画は残されていないが、後に枢機卿になった息子のピエトロ・ベンボ
には何点かの肖像画が現存する 73。例えばルカス・クラーナハ（子）による1530年頃の《聖ヨハネ騎士団
の制服を着たピエトロ・ベンボの肖像》（fi g. 15）を、メムリンクの《コインを持つ男の肖像》と比較してみると、
細い鼻梁の鷲鼻や突き出た頬骨など全体の骨格が類似していることが分かる 74。先述のようにベルナルドは
1471年から74年までフランドルに滞在していたが、その際にメムリンクに肖像画を発注したのではないかと
バーバラ・レーンは推定した 75。
　そこからフレッチャーは、ペトラルカに心酔していたベンボが、《ジネブラ・デ・ベンチの肖像》をペトラ
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ルカの恋人ラウラに譬えていたと主張した 76。先のミキエルの記録には、ピエトロ・ベンボがシモーネ・マ
ルティーニ作の《ラウラの肖像》のコピーを所持していたとある 77。シモーネは、アヴィニョンの教会のポ
ルティコに《聖ゲオルギウス》の壁画を描いていており、そこにペトラルカがアヴィニョンの教会で出会った
ラウラの似姿を、聖女マルガリータに擬して表わしたという 78。
　以上の傍証から、ロヒールやメムリンクの作品に親しんでいたベルナルド・ベンボが、フランドルの絵画
伝統である《樹木の判じ絵》を、フィレンツェのレオナルドやヴェネツィアのジャコメット・ヴェネツィア ノーな
どに仲介したと推定されるのである 79。
8. 結論、《ジネブラ・デ・ベンチの肖像》とフランドル絵画の関係
さてレオナルドの《ジネブラ・デ・ベンチの肖像》は、その横を向いたやや冷たい眼差しなど表情が、ペトルス・
クリストゥスの《婦人の肖像》（Berlin, Gemäldegalerie, Inv. 532）と似ていることが指摘されてきた 80。ブ
ラウンは、「ネーデルラント絵画に霊感を受けたこの肖像画は、婦人自身のフィジオノミー を取り込みながらも、
彼女の外観の直截的な記録にはなっていない。また近代的な心理学的肖像画という意味においても、彼女
の独特の個性は捉えられていない 81」と述べ、独自の理想化が実現されたとしている。一方ヒルズは、「レ
オナルドは、このフランドル絵画の瞑想的な内面性を完全に理解した最初のイタリア人であった。この北方
の精神性に、古代からの遺産である肉体的な意識と優雅さの感覚を融合させることによって、レオナルドは、
純粋なイタリア美術との参照だけでは説明できない様式を創造したのである 82」としている。このようにブラ
ウンやヒルズは、《ジネブラ・デ・ベンチの肖像》に、レオナルドがフランドルの肖像画の特質を逸早く見抜
いた痕跡を観ていた。
　しかしそこにこそ、新たなインプレーザ導入の要因があったといえる。シアマンは、ルネッサンスにおける
肖像画ほど、詩的伝統がその変化に影響を与えたジャンルはなかったとしている。古代からの図像エピグラ
ム（Iconic Epigram）の伝統は、詩と絵画が等価にそのモデルに不死性を与えるというのが眼目だった 83。
そこでは詩人の方が、画家より優位にあるという暗黙の了解があった。しかしこの関係はルネッサンスに至
り逆転し、モデルの似姿がリアルに再現されればされるほど、モデルを讃える言語的記述は古代のエピグラ
ムの定式に頼るというパラドックスにあった。筆者は、この関係の変容を象徴するのが、換喩的な「樹木の
判じ絵」の導入だったと考える。何らかの表象に絵文字の機能を担わせること、それは従来のエピグラムの
伝統への挑戦を意味していた。それを、詩人より画家の優位をことほぐ緩叙法（Litotes）として捉えるならば、
《ジネブラ・デ・ベンチの肖像》の裏面にフランドル絵画の伝統を反映したインプレーザを採用した理由も
理解できる。この詩人への優位という観点は、レオナルドが絵画論（ペランダン版 80）で述べている画家
の特権的能力とも一致する 84。しかもその導入に、ネオ・プラトニズムのサークルに近かった外交官ベルナ
ルド・ベンボの関与が証左されるならば、図像エピグラムの刷新という野心が垣間見えてくるのである。
* 付記：本稿は、2015年度第 3回美学会東部会例会における口頭発表に基づく。
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Die Rückseite der Tafel des Bildnis der Ginevra dei Benci von Leonardo da Vinci um 1474 
zeigt eine spezielle Impresa, die arboreal rebus genannt wird. In einem ovalen Kranz, gebildet 
aus Lorbeer- und Palmzweig, die durch f liegende Bänder verknüpft sind, steht ein schlankes 
Wacholderreis (juniperus) als Andeutung des Namens Ginevra. Diese pflanzliche Dekoration 
als Symbol stammt aus der altniederländischen Malerei. Die Stechpalme mit Devise auf der 
Rückseite des Bildnisses des Guillaume de Fillastre von Rogier van der Weyden um 1436 ist ein 
anschauliches Beispiel für den arboreal rebus. Der venezianische Botschafter Bernardo Bembo, 
der sich in den 1470er Jahren in Burgund und Toskana aufgehalten hat, kann der Vermittler dieses 
Ausdrucksmittels an Italien sein.  Durch die Infrarotaufnahme vor kurzem tauchte aus dem 
Spruchband mit der Devise auf der Rückseite der Tafel Leonardos eine andere Devise auf : Virtus 
et Honor. Das Motto stimmt mit dem persönlichen Bernardo Bembos überein. Es ist bekannt, 
dass Bernardo und Ginebra die Liebesbande geknüpft haben. Es gibt also eine Möglichkeit, 
dass Bernardo der Auftraggeber der Tafel Leonardos war. In Venedig wird als  erstes Beispiel 
für solche Impresa das Bildnis von Jacometto Veneziano angegeben. Auf der Rückseite des 
Bildnisses sind in Gold zwei sich kreuzende Lorbeerzweige gemalt. Es wird berichtet, dass die 
Familie Bembo das Bildnis des Herrn Carlo Bembo besaß, das von  Jacometto gemalt wurde. 
Vielleicht hat ihm Bernardo das Ausdrucksmittel vermittelt. Das Mittel deutet an, dass der Maler 
dem Dichter überlegt. Die Entwicklung des Naturalismus hat gefordert, das ikonische Epitaph 
in Altertum zu reformieren. Die Reform kann sich endlich verwirklicht haben, weil Bernardo 
Bembo das niederländische Mittel an Italien vermittelte. 
Summary
Bernardo Bembo als der Vermittler der niederländischen Malerei: 
Zu der Einführung des arboreal rebus
Takumi ETO
